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Ästhetische Grundbegriffe
Meriten und Probleme eines neuen Historischen Wörterbuchs 
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Schlenstedt, Burkhart Steinwachs, Friedrich Wolfzettel
(Hg.), Ästhetische Grundbegriffe,Band 1: Absenz –
Darstellung (Stuttgart/ Weimar 2000).
Selten dürfte ein kulturwissenschaftliches Großunternehmen eine längere und bewegtere Vorgeschichte
gehabt haben als das Historische Wörterbuch der Ästhetischen Grundbegriffe. Allein schon diese
Vorgeschichte macht die Publikation des ersten Bandes zu einem Ereignis, das nicht nur für alle
„ästhetiknahen Disziplinen“ von Belang ist, sondern darüber hinaus bedeutungsvoll an den Peripetien
der rezenten deutschen Geschichte überhaupt partizipiert. Als Projekt wurde das Wörterbuch noch
unter dem Regime der Zweistaatlichkeit am Zentralinstitut für Literaturgeschichte der Akademie
der Wissenschaften der DDR entworfen, und von den seinerzeitigen Ideatoren sind ihm nach der
Wiedervereinigung auch die Herausgeber Schlenstedt, Fontius und Barck, dem die Geschäftsführung
obliegt, erhalten geblieben. Die Fortsetzung des Unternehmens, das jetzt sieben Bände vorsieht,
fand seit der Wende dann an zwei Orten mit einem erweiterten Redaktionsstab statt: zum einen
am Berliner Zentrum für Literaturforschung, zum anderen am Institut für Romanische Sprachen und
Literaturen der Universität Frankfurt, wo als Repräsentanten der in der Bundesrepublik gewachsenen
Wissenschaftstradition Wolfzettel und der Jauß-Schüler Steinwachs neu in den Kreis der Editoren
eingetreten sind.
Der in jeder Hinsicht gewichtige erste Band zeigt nun, daß die Vorgeschichte den Ergebnissen
des von Beginn an sehr anspruchsvoll konzipierten Projekts keineswegs wie etwas bloß Äußerliches
gegenübersteht. Der Charakter des Historischen Wörterbuchs ist von ihr vielmehr tiefgreifend und
– wie ich finde – durchaus produktiv geprägt worden. In der Tat macht sich die Duplizität der
ästhetisch-philosophischen Habitus, die hier zusammenwirken, nämlich bereits bei der Auswahl der
Lemmata bemerkbar. Unter ihnen gibt es einerseits Begriffe, welche wie Aneignung oder Darstellung
deutlich den östlichen Ursprung des lexikalischen Konzepts erkennen lassen: Bezeichnenderweise
2sind das zugleich auch jene Begriffe, die auf eine spezifisch deutsche, oft hegelianisch bestimmte
Theoriefiliation verweisen. Andererseits kommen neben den unbedingt zu erwartenden und sozusagen
neutralen Lemmata (Ausdruck, Avantgarde usw.)Begriffe vor, welche bei der ursprünglichen Planung
kaum eine Rolle gespielt haben dürften. Dabei handelt es sich um Begriffe, die wie Absenz oder
Anagramm in einen poststrukturalistischen Kontext gehören, von dem die jeweiligen Bearbeiter vor
allem die Komponente des französischen und mehr noch des amerikanischen Dekonstruktivismus à la
Paul de Man zur Geltung bringen.
Demnach ist das Wörterbuch unter anderem durch eine diskursive Polyphonie gekennzeichnet, die
glücklich mit seiner ebenso essayistischen wie enzyklopädischen Anlage korrespondiert und wohl dazu
beitragen könnte, aus jedem Benutzer, der einzelne Informationen sucht, gleich auch einen über längere
Zeit gefesselten Leser zu machen. Wenn man den Sachverhalt negativ formulieren wollte, käme man
natürlich nicht umhin, an ihm einen gewissen Mangel konzeptueller Einheitlichkeit zu monieren; doch
wird diese Schwäche – sollte es denn eine Schwäche sein – von einem anderen einheitsstiftenden
Moment kompensiert. Es wirkt meines Erachtens freilich seinerseits nicht ganz unproblematisch (worauf
ich zurückkommen werde) und besteht in einer Besonderheit der lexikographischen Perspektive, welche
bereits das Vorwort geradezu pathetisch unterstreicht. Gemeint ist der prononcierte Aktualismus, der
den Duktus der Artikel bestimmen soll. Mit ihm setzt das Wörterbuch sich von der „bisherigen
Begriffshistorie“ ab, die – so die Herausgeber – stärker an der Genese und den anfänglichen
Problemzusammenhängen der Begriffe interessiert war. Demgegenüber lautet das neue Programm:
„Die Ästhetischen Grundbegriffe kehren nun die Fragerichtung mit dem Ziel um, den Zusammenhang
von Begriff und Problem von einem heutigen Standpunkt aus zu situieren, also Begriffsgeschichte
gewissermaßen als ‚Vorgeschichte‘ gegenwärtiger Begriffsverwendung zu schreiben“ (S. VIII). Dabei
rechtfertigt sich die Emphase des „heutigen Standpunkts“, welche das Vorwort und tatsächlich auch
den Aufbau der meisten Artikel beherrscht, unter anderem durch den Druck, den die Phänomene
der „Kulturindustrie“, der „Multimedialität“ oder der „neuen elektronischen Kommunikationsformen“
ausüben. Diese Phänomene haben offenbar das Bewußtsein erzeugt, daß die aktuelle Gegenwart
die Privilegierung, die ihr hier zuteil wird, nicht zuletzt deshalb verdient, weil sie nach einer
„Ästhetikperiode von fast drei Jahrhunderten“ von „krisenhaften Veränderungen“ betroffen ist.
Zu der neuen „Form lexikaler Repräsentation und Wissensvermittlung“, welche das Wörterbuch
beansprucht, zählt ebenfalls – wie schon angedeutet – eine bewußte Offenheit der Darstellung, bei der
„die Narrativität mit anderen ‚diskussiven‘ (Johann Gustav Droysen) Formen des wissenschaftlichen
Diskurses von Wort- und Bedeutungsgeschichten bis hin zu essayistischen Formen eine Verbindung
eingeht“ (S. VII). Selbstverständlich ergeben sich auch aus diesem Anspruch außer den beträchtlichen
Vorteilen, die für ausgedehnte Lektüren entstehen, einige Folgelasten. So kommt es zu Artikeln von recht
3verschiedenartigem Charakter. Liest man beispielsweise die Eintragung Aura,die Peter Spangenberg
verfaßt hat, empfängt man den Eindruck höchster Konzentration, der sowohl die Formulierung der
Sachverhalte wie die historische Bestandsaufnahme betrifft. Mehr als viele andere der aufsatzförmigen
Darstellungen nimmt der Artikel das omnipräsente Postulat interdisziplinärer Betrachtungsweisen ernst
und liefert außerdem einen wichtigen Beitrag zur Benjamin-Interpretation, dem selbst in der speziellen
Literatur über das Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit Bedeutung
zukommt. Soweit ich sehe, entwickelt er durchaus originelle Gesichtspunkte, indem er bei der Genese
von Benjamins Aura-Konzept Affinitäten zu Ludwig Klages’ Urbildtheorie oder zu Prousts ‚mémoire
involontaire‘, ja zu Léon Daudets Le monde des images nachweist, und auch die Motive der Kritik,
die seinerzeit Adorno an Benjamins Modus, zwischen auratischen und nicht-auratischen Kunstwerken
zu unterscheiden, vorbrachte, habe ich selten so scharfsichtig charakterisiert gefunden, wie das hier
geschieht.
Dagegen erregt ein Artikel wie Absenz,der von Wolfgang Ernst stammt, eher wegen seines diffusen
Charakters Aufmerksamkeit und ein Mißvergnügen, das manche Leser bereits angesichts des noch zum
Exordium gehörenden Satzes „Zur Verhandlung stehen die (Schrift-)Ränder eines Hohlraums namens
Vergangenheit“ (S. 1)erfassen mag. Ein solcher Satz klingt zugleich leer und verstiegen. Schon im
Rahmen eines um stilistische Preziosität bemühten separaten Essays wäre er diskutabel, während er in
einem Nachschlagewerk vollends fehl am Platz ist. Noch störender erweist sich für ein Historisches
Wörterbuch die unsystematische Willkür, mit der Ernst die Phänomene ausgewählt hat, die er unter
dem Stichwort Absenz versammelt. Da erwähnt er, was naheliegt, den theologischen Begriff des ‚Deus
absconditus‘, bringt ihn aber nicht etwa mit der Theologie des Jansenismus in Verbindung, sondern mit
der „politischen Ästhetik des literarischen Kreises um Stefan George“ (S. 4).Bei der „Dekonstruktion
der ersten Person Singular“ verweist er, was gleichfalls naheliegt, auf Rimbauds Satz „Je est un autre“,
um ihm dann in Gestalt des „historiographischen Auto(r)-Abstinenzideals Leopold von Rankes“ ein
nicht weniger überraschendes Analogon zuzuweisen (vgl. S. 10). Auch in der „Technik“ wird Absenz
belegt, zunächst bei der „Erfindung der Luftpumpe“, darauf „im quantenmechanischen Vakuum“, und
zwischen beiden Phänomenen steht quasi als Vermittlung die Notiz „Die rhetorische Figur der doppelten
Verneinung (Litotes) für die Ästhetik der Absenz gilt auch in den Naturwissenschaften“ (S. 11): ein
Einfall, der wohl selbst für Paul de Mans Pan-Rhetorismus eine Strapazierung bedeutet. Sonderbar mutet
vor allem der Abschnitt an, den Ernst der Literatur widmet. Er beginnt mit einem mittelalterlichen
Roman de Silence, über den Ernst von R. Howard Bloch unterrichtet worden ist, und fährt mit Flauberts
Salammbô fort, wo sich der „Schreibprozeß [...] als produktionsästhetische Absenz“ darstellen soll,
weil Flaubert – wie viele skrupulöse Schriftsteller vor und nach ihm – einmal brieflich den Topos
literarischer Unsagbarkeit äußert: „A chaque ligne, à chaque mot, la langue me manque“ (S. 9). Wie
4Ernst auf Mallarmé, der ja tatsächlich der Dichter moderner Absenz ist, zu sprechen kommt, assoziiert
er die typographischen Leerräume des Coup de dés mit einer Dissertation zu den im Sinne Isers
verstandenen Leerstellen in Guy des Cars’ Roman Les Filles de joie (vgl. S. 10)1. Das alles sind –
wohlwollend beurteilt Konzeptismen, die teils sogar ihren Charme besitzen, doch den enzyklopädischen
Minimalstandard, zu dem jedes Lexikon verpflichtet ist, letztlich aushöhlen und zerstören: gleichsam
als anarchische ‚contrebande‘ in einem Projekt, dessen Telos zumindest der Versuch sein müßte, die
Verbreitung terminologischer Anarchie und Beliebigkeit nicht zu steigern, sondern einzuschränken.
Glücklicherweise sind bei aller essayistischen Freizügigkeit, welche das Historische Wörterbuch
sich gestattet, die konzentrierten Beiträge nach Art von Spangenberg ungleich zahlreicher und
umfangreicher vertreten als die diffusen à la Ernst. Was die ersteren angeht, profitiert der Leser
wohl am meisten von Artikeln, welche nicht nur zuverlässig die jeweils kanonischen Wissensbestände
zusammengetragen haben, sondern über weite Strecken eigene Forschungsresultate präsentieren. Nach
meinen Eindrücken ist das sogar häufiger der Fall, als man von einem Nachschlagewerk sonst erwarten
darf. Als Beispiele seien hier lediglich die Artikel Arabeske (Günter Oesterle), Apollinisch-dionysisch
(Michail Bezrodnyj, Michèle Cohen-Halimi, Barbara von Reibnitz, Jochen Zwick) oder Avantgarde
(Karlheinz Barck) genannt. Oesterle erfreut im Gegensatz zu Ernst von Anfang an durch den Wert,
den er auf terminologische Klärungen, die immer Unterscheidungen sind, legt, wenn er festhält:
„Die Arabeske ist von der Groteske durch Anmut und Grazie [...], von der organisch gedachten
Metamorphose durch Künstlichkeit und von der Hieroglyphe durch die ludistische Bedeutungsentlastung
abzugrenzen“ (S. 272). Nach Goethes vorsichtiger Aufwertung der klassizistisch verschmähten Arabeske
als einer Form „subordinierter Kunst“ weist Oesterle Kants Kritik der Urteilskraft,wo der Terminus
allerdings nicht direkt erscheint, die entscheidende Rolle im Prozeß der Umwertung zu, welche dank der
Kantschen Unterscheidung zwischen einer „freien Schönheit“ und einer „bloß anhängenden Schönheit“
im Hinblick auf die Arabeske unter anderem Schiller oder Görres inspiriert2. Zwar war bekannt, daß
in der Romantik Friedrich Schlegel die Arabeske am eindringlichsten als ästhetischen Grundbegriff
empfiehlt, doch sind die poetologischen Zusammenhänge, in denen er das neben Brentano oder
Runge tut, wohl selten ähnlich facettenreich wie hier herausgearbeitet worden. Profil gewinnt die
1 Bezeichnend ist auch, daß Ernsts Beitrag sich relativ zahlreiche Ungenauigkeiten leistet. Der Effet de réel
(Realitätseffekt) heißt bei ihm „effet du réel“(10), und der Roman Salammbô wird als eine „Erzählung“ angesehen (9).
Die „Figur der dissimulatio artis“ soll „in der Barock-Rhetorik ausformuliert worden“ sein (8), obwohl das Prinzip des
„dissimular l’arte“, das dem Eindruck einer „nobile negligenza“ alias „sprezzatura“ dient, in Wahrheit ein Distinktiv
darstellt, das von Castiglione bis Torquato Tasso die moderate Rhetorik der Renaissance charakterisiert und von der
offener demonstrierten Rhetorik des Barock gerade unterscheidet.
2 Literarhistorisch wird freilich nicht recht klar, was Oesterle meint, wenn er in diesem Zusammenhang ein „Fest“ erwähnt,
das „Alcine [...] Roger zu Ehren [...] anordnet“ (S. 275). Ob hier jedem Leser bewußt ist, daß es sich bei diesem „Beispiel
[...] aus der Literatur“ nur um eine Episode handeln kann, die sich zwischen Alcina und Ruggiero in Ariosts Orlando
furioso abspielt?
5Begriffsgeschichte im übrigen noch durch den Umstand, daß Oesterle auch die deklarierten Widersacher
der Arabesken-Ästhetik von Andreas Riem über Friedrich Theodor Vischer bis zum Neo-Klassizisten
Paul Ernst keineswegs verschweigt.
Von den vier Autoren der Eintragung Apollinisch-dionysisch hat meines Erachtens Barbara von
Reibnitz besonderes Lob verdient. Die Meriten ihres Beitrags bestehen in der überaus dichten
Vermittlung der Nachgeschichte und speziell der Vorgeschichte von Nietzsches berühmter Distinktion.
Zur Nachgeschichte erinnert sie ein wenig überraschend an Ernst Bloch und Leo Kofler, die der
Nietzscheschen Trennung die marxistische Utopie einer Versöhnung entgegenhalten. Damit werden
andere Akzente gesetzt, als sie Cohen-Halimi in Frankreich oder Zwick in England beobachten. In
Frankreich herrscht von Bataille bis Klossowski die Tendenz, das Prinzip des Dionysischen zu feiern,
während man es in England umgekehrt zu halten pflegt: Unter den Zeitgenossen ist ja, wie Zwick
richtigstellt, schon Walter Pater Nietzsche weniger nah, als man oft annimmt, da seine Aufsätze, die „eher
in der Nachfolge Winckelmanns und Hegels“ stehen, das Tragische am Ende mit der „entirely humanised
religion of Apollo“ identifizieren (vgl. S. 262). Noch ergiebiger wirkt, was Reibnitz zur Vorgeschichte
eruiert hat. In ihr haben gewiß auch Friedrich Schlegel oder Creuzers Symbolik und Mythologie der alten
Völker ihren Platz; doch erblickt Reibnitz die größeren Nietzsche-Affinitäten zu Recht in Schellings
Philosophie der Offenbarung,in Welckers Griechischer Götterlehre und insbesondere bei Bachofen,
dort sogar als Motiv in verschiedenen Schriften. Mit Interesse wird der Leser gleichfalls erfahren,
daß nach Cohen-Halimi und Zwick entferntere Vorformen von Nietzsches Begriffskonstellation bei
Constant oder Quinet, Coleridge oder Emerson existieren3. Ähnlich ist die Fülle des Materials,
welches Barck für das Lemma Avantgarde zur Verfügung stellt. Es betrifft neben den bekannten
‚historischen‘ Avantgarde-Bewegungen ein breites Spektrum internationaler Erscheinungen, das von
Wagners Kunstwerk der Zukunft bis zu Gómez de la Sernas Inventar der spanisch-lateinamerikanischen
Ismos reicht. Unverkennbar ist, daß Barcks Darstellung zu einer melancholisch getönten Apologie neigt,
welche durch die seit längerem formulierten Vorwürfe der Institutionalisierung und des untergründigen
Totalitarismus provoziert wird. So erklärt sich wohl auch der Widerwille, am Ende des Artikels die
Argumente zu vertiefen, die – etwa von Octavio Paz, Philippe Sollers oder Umberto Eco geäußert – nicht
erst heute für eine Krise, ja für das Ende des ästhetischen Avantgarde-Bewußtseins sprechen4.
3 Durch die Berücksichtigung von französischen, englischen und selbst russischen Analoga bzw. Reaktionen sowie die
Klärung der Differenzen gegenüber Walter Paters Study of Dionysos schneidet der Artikel insgesamt auch vorteilhaft ab,
wenn man ihn mit dem Beitrag konfrontiert, den Ernst Behler über das gleiche Thema für das Historische Wörterbuch der
Rhetorik verfaßt hat; vgl. Behler, „Apollinisch/Dionysisch“, in: G. Ueding (Hg.), Historisches Wörterbuch der Rhetorik.
Bd. 1 (Tübingen 1992), S. 797–805.
4 Ober diesen Problembereich, der letztlich nur zu klären ist, wenn man auf dem Feld der Literatur die übliche Distinktion
Moderne-Postmoderne durch eine trennungsschärfere Unterscheidung Avantgarde – Postavantgarde ersetzt, habe
ich selber eine Reihe von Stellungnahmen, insbesondere zur Krise der Avantgarde, abgegeben; vgl. unter anderem
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erfüllen, ohne Forschungsresultate zu präsentieren, die sensu stricto als innovativ gelten können. Ich
denke dabei an Beiträge wie Alltäglich /Alltag (Peter Jehle), Aneignung (Michael Franz, Eckhard
Tramsen) oder Dandy (Hiltrud Gnüg). Jehle hat über sein Thema einen nicht nur aktualitätsbezogenen,
sondern ausgesprochen gedankenreichen Artikel geschrieben, zu dessen schönsten Trouvaillen übrigens
die Deutung des Doppelnamens von Thomas Manns Operettensänger (nicht „Schauspieler“) Müller-
Rosé als Ausdruck der „Ambivalenz des theatralen Entweichens aus dem Alltag“ zählt (vgl.
S. 106). Freilich offenbart Jehles Perspektive auch selbst eine auffällige Ambivalenz, ja eine
ideologische Orientierungslosigkeit, wie sie für manche mit ihrer einstigen marxistischen Theorie
zerfallenen Exponenten des linken studentischen Engagements inzwischen wohl charakteristisch
geworden ist. Anfangs hat es nämlich den Anschein, als teile Jehle Adornos antikapitalistisches
„Grausen“ vor der „Entkunstung der Kunst“ und den „gigantisch angewachsenen Illusions- und
Zerstreuungsindustrien“ (vgl. S. 104f.). Bald darauf finden „Einwände gegen exklusive Auffassungen
des Schönen“ jedoch sein Gefallen, und später geht die Argumentation geradezu in eine Feier von
Pop-Art, „Kommerz“ und „Konsum“ über, in deren „Horizont“ nach Jehle „alle Menschen ‚Künstler‘
sind“ (vgl. S. 127). Wesentlich kohärenter erscheint die Perspektive, der die Verfasser des Artikels
Aneignung folgen. Sie legen einen stationenreichen philosophischen Parcours zurück, der von der
Stoa über so unterschiedliche Denker wie Schleiermacher oder Marx bis zu Gadamer führt. Wenn
Franz beklagt, wie die „Marxsche Aneignungskonzeption“ zum „Programm einer objektivistischen
Ontologisierung der Ästhetik“ wurde (vgl. S. 190), wird man ihm zweifellos zustimmen. Nicht recht
erklärlich ist mir dagegen, weshalb in dem Artikel jeder Hinweis auf die spezielle Problematik der
„Aneignung“ des sogenannten kulturellen Erbes fehlt. Die Übersicht, welche Gnüg zum Typus und
zur Ästhetik des Dandy liefert, hat ihr Zentrum, wie es nicht anders sein kann, in der Literatur des
Dix-Neuvième, also bei den zu diesem Thema schon häufig zusammengestellten Schriften von Balzac,
Barbey d’Aurevilly und Baudelaire. Einen Aspekt, der weniger selbstverständlich wirkt, erschließt
Gnüg mit ihrem Vergleich zwischen „romantische(r) und dandystische(r) Ironie“. Andererseits bereitet
sie dem Leser Schwierigkeiten, wenn sie den Dandy gleichzeitig durch einen sublim heroischen und
durch einen „lymphatischen“ (S. 823ff.) Charakter geprägt sehen möchte: ein Widerspruch zwischen
Baudelaire und Huysmans, der hier kaum hinlänglich expliziert wird. Zumindest kurze Hinweise hätten
italienische und spanische Dandies wie D’Annunzios Andrea Sperelli oder Valle-Incláns Marqués de
U. Schulz-Buschhaus, „‚Literaturverfall?‘. Politische Desillusion und das Ende der Avantgarde“, Zeitschrift für
Literaturwissenschaft und Linguistik, 22 (1992) Bd. 87 / 88, S. 46–62; Ds., „Critica e recupero dei generi. Considerazioni
sul ‚Moderno‘ e sul ‚Postmoderno‘“, Problemi, 101 (1995), S. 4–15; Ds., „Funktionen des Kriminalromans in der post-
avantgardistischen Erzählliteratur“, in: Ds. und K. Stierle (Hg.), Projekte des Romans nach der Moderne (München
1997), S. 331–368, hier S. 331–343.
7Bradomín verdient, die stattdessen bezeichnenderweise unter dem Caput „Ästhetizismus“ im besonders
reichhaltigen Artikel Autonomie vorkommen. Wünschenswert bleibt weiterhin eine Erörterung der
Frage, warum das ursprünglich britische Phänomen seine Fortüne, gemeint ist: die Erhebung zu einer
epochal bedeutsamen Kulturerscheinung, gerade in Frankreich erlebt hat. Ich würde dafür das Prestige,
das von den Lebensformen des Ancien Régime, zumal von der des Honnête Homme, in dessen Existenz
die bürgerlichen Sinnzentren Beruf und Familie einen geringen Stellenwert besaßen, auch während des
Dix-Neuvième nach wie vor ausstrahlte, als den wichtigsten Faktor betrachten.
Höchst erfreuliche Sonderfälle, deren Qualitäten schwer auf einen Nenner zu bringen sind, stellen
die Eintragungen Autonomie (Michael Einfalt, Friedrich Wolfzettel), Curiositas / Neugierde (Barbara
Vinken) und Barock (Walter Moser) dar. Der Artikel Autonomie fällt auf, weil er sich mehr als
alle anderen dem Ideal enzyklopädischer Vollständigkeit nähert. Das ist insbesondere ein Verdienst
Wolfzettels, der mit außerordentlicher Generosität sowohl über die Problemzonen wie über die
historischen Modifikationen des oft umstrittenen Begriffs unterrichtet. In bezug auf die ersteren
kommt der Unterscheidung zwischen einem „institutionellen“ und einem „künstlerisch-poetologischen“
Autonomiebegriff fundamentale Bedeutung zu. Erst dank einer solchen Unterscheidung wird ja etwa die
„paradoxe Tatsache“ erkennbar, daß nach Wolfzettel gegenwärtig „der bislang maximalen Autonomie
des Teilsystems Kunst gerade nicht ein autonomes Selbstverständnis von Kunst entspricht“ (S. 435). Bei
der geschichtlichen Bestandsaufnahme skizziert Wolfzettel gegen die communis opinio auch Momente
einer „Vorgeschichte der Autonomievorstellung“: Momente, die er unter anderem in der „Rangerhöhung
des von göttlicher Inspiration geleiteten Künstlers“, wie sie Humanismus und Renaissance betreiben,
oder in dem „subjektiven ingenio-Begriff“ des barocken Konzeptismus gegeben sieht (vgl. S. 438f.):
Was die letztgenannte Erscheinung betrifft, bleibt die Skizze indes ausnahmsweise einmal allzu
skizzenhaft. Anders gestaltet Vinken ihren Artikel. Sie beschränkt sich – nebenbei gesagt: ohne
einen forcierten Gegenwartsbezug zu suchen – auf ausgewählte Episoden eher der Problem- als der
Begriffsgeschichte: den Odysseus-Gesang in Dantes Inferno,Petrarcas Brief über die Besteigung des
Mont Ventoux, die „ästhetische Entdeckung der Neugierde“ bei Montaigne, Pascal und Tesauro oder
die „Dialektik der neugierigen Aufklärung“, unter deren Signum sie Richardsons Clarissa Harlowe und
Choderlos de Laclos’ Liaisons dangereuses als die „großen Romane der Neugierde im 18. Jahrhundert“
deutet (vgl. S. 809f.). Materiell bringt Vinken damit nicht unbedingt etwas Neues; doch hat sie das an
sich bekannte Material besonders scharfsinnig durchdacht. Eine der erhellendsten Einsichten, zu denen
sie dabei gelangt, bildet vielleicht die Beobachtung, daß die „Geschichte der Ästhetik [...] sich“ seit
dem 17. Jahrhundert – am Leitfaden der Neugierde rekonstruiert – „in eine postaugustinische und eine
postscholastische [besser wohl: postaristotelische, U. S.-B.] Richtung spaltet“ (S. 807).
8Weniger enzyklopädisch als verschwenderisch wirkt die Fülle der Informationen, die Walter Moser
über den Begriff Barock ausbreitet. Sie umfassen zum einen, was man diesbezüglich zwischen Heinrich
Wölfflins Kunstgeschichtliche(n) Grundbegriffe(n) und Joachim Küppers Diskurs-Renovatio erwarten
kann, und verlegen ihren Schwerpunkt zum anderen auf die Darstellung der hierzulande erst in vagen
Umrissen und unter Spezialisten vertrauten lateinamerikanischen Barock-Faszination. Trotz dieser und
anderer Meriten haftet Mosers Artikel jedoch etwas Problematisches an, von dem – wie ich fürchte –
das gesamte Unternehmen der Ästhetische(n) Grundbegriffe betroffen ist. Es wird immer dann manifest,
wenn die eingangs proklamierte „Gegenwartsbestimmtheit der historischen Begriffsarbeit“ (S. VII) ihr
inneres Gleichgewicht verliert und überschwengliche Züge annimmt. In Mosers Artikel ist das insofern
der Fall, als er letztlich mehr von einer aktuellen „Rückkehr des Barock“ als von der Genese des
Barockbegriffs oder gar von den barocken Texten selbst handelt. Der exzessive Aktualismus, der diesen
Beitrag prägt, leitet sich von der heute auch sonst verbreiteten Überzeugung ab, daß zwischen Barock und
Postmoderne eine essentielle Wahlverwandtschaft bestünde, ja daß man – wie Moser meint – „versucht
wäre, von einer postmodernen Erfindung des Barock zu sprechen“, welche „das von der Moderne
Ausgegrenzte oder gar Verdrängte“ wieder zurückbrächte (vgl. S. 583f.).5 Eine solche Überzeugung
mag kulturtypologisch ihre guten Gründe haben; doch führt sie in der Praxis der Moserschen Darstellung
zu einer eher verwirrenden als klärenden Inflation der dem postmodernen Neo-Barock attribuierten
Phänomene. Da ist dann die Rede von Gilles Deleuzes „pli“, der den alten Barockbegriff ergänzen soll,
aber auch von den Filmen eines Federico Fellini oder Peter Greenaway. Extrem wird die Inflation auf
dem Gebiet der Musik. Dort bringt Moser Nikolaus Harnoncourt, den „Barockjazz“ von Jacques Loussier
5 Moser bezieht sich in diesem Zusammenhang vor allem auf einige Schriften von Guy Scarpetta und Serge Gruzinski;
vgl. Scarpetta, L’Impureté (Paris 1985); Ds., L’Artifice (Paris 1988); Gruzinski, La guerre des images. De Christophe
Colomb à ,Blade Runner‘ (Paris 1990). Für sie erscheint symptomatisch, wenn beispielsweise Scarpetta „ungewohnte
Reihen ‚barocker‘ Künstler [...] erstellt, denen neben Baltasar Gracián, Rubens und Giovanni Battista Tiepolo auch
Picasso, Danilo Kiš, Orson Welles und Luis Buñuel angehören“ (vgl. 583). Ein weiteres typisches Beispiel bietet
neuerdings die Monographie von Marina S. Brownlee, The Cultural Labyrinth of Maria de Zayas (Philadelphia
2000), S. XIff. und S. 26–35. Brownlee postuliert hier eine besonders enge Beziehung zwischen „Postmodernism“
und spanischem „seventeenth-century Baroque“. Sie stützt sich dabei – analog zu Moser – unter anderem auf die
folgenden Thesen, von denen ich die zweite allerdings für höchst fragwürdig halte: „Like the Baroque, postmodernism
is the cultural expression of a society that critically reappraises the myths of the preceding era which viewed itself
as paradigmatically ‚modern‘. [...] Postmodernism, like the Baroque, is much more form-conscious than the age that
preceded it and to which it is responding“ (ebd. S. XIII). Die Fragwürdigkeit zumal der zweiten These resultiert aus
dem Umstand, daß der Begriff „Postmodernism“, wie er in Nordamerika gebraucht wird, weithin mit den gleichen
Phänomenen übereinkommt, die in Europa der Begriff „Moderne“ bezeichnet (daher auch mein Vorschlag, die
Distinktion Moderne – Postmoderne, insofern es um Literaturgeschichte geht, durch die Distinktion Avantgarde –
Postavantgarde zu ersetzen).
9(nicht „Lussier“) oder den „Barockrock“ („von Gruppen wie Deep Purple“) ins Spiel, um das postulierte
„Syndrom“ der postmodernen Barock-Erfindung möglichst umfassend – und zugleich aber so indistinkt,
wie ihm eigentlich nicht lieb sein kann – zu dokumentieren (vgl. S. 580f.)6.
Gravierender treten die Fragwürdigkeiten, die mit einem Exzeß des programmatischen Aktualismus
verbunden sind, noch in den Artikeln zutage, die prononciert poststrukturalistische Perspektiven
erkennen lassen: Ich denke hier an die unter anderen Aspekten durchaus lehrreichen Beiträge zum
Anagramm (Anselm Haverkamp), zur Allegorie (Anselm Haverkamp, Bettine Menke) oder zum
Problemfeld Autor / Künstler (Michael Wetzel). Ihnen zu folgen, fällt schon wegen der oft dunklen
Sprache nicht leicht. Jedenfalls bedarf es einer propädeutischen De-Man-Lektüre, um begreifen zu
können, was Haverkamp meint, wenn er über die „‚phänomenale“ Unkenntlichkeit der Inschrift“, die
„allgemeinste Voraussetzung von Anagrammatik“, befindet: „Sie besiegelt die Latenz der Namen als
Platzhalter für dasjenige Moment in ‚Schrift‘, was an der Stelle von Referenz in den Text hereinragt,
ursprünglich auch sein Anlaß gewesen sein mag, längst jedoch aus ihm verbannt ist und, in die bloße
Funktion der Benennung gebannt, sich der Erscheinung entzieht mitsamt der für jedes In-Erscheinung-
Treten nötigen Rahmung und Markierung“ (S. 136).Ein schlichter Benutzer des Wörterbuchs, der zuvor
weder Shoshana Felman noch Barbara Johnson gelesen hat, wird auch kaum die so änigmatischen
wie in ihrer Rätselhaftigkeit faszinierenden Sätze verstehen, mit denen Menke den Artikel Allegorie
beschließt: „[... die Allegorie] gibt nicht das Bild einer (nicht positiven) Differenz, sondern artikuliert
sie in jener Dissoziation, die sie vollzieht. Deren Allegorie wird stets auch etwas anderes sagen,
als sie vorstellt. Sie stellt die Blockade (vor und dar) gegen ein Resultieren des Lesens, dessen
wirkungsmächtige Versicherung die ‚imago‘ der Frau abzugeben hat“ (S. 102). Daneben irritiert die
Neigung dieser Artikel zu Aussagen, die ich für arbiträr halte, zumal wenn sie dadurch zustande kommen,
daß der Vf. – hier wieder Haverkamp – ein typisches Gedankenspiel einfach mit einem definitiven
Forschungsergebnis verwechselt und bereits im Hinblick auf Saussure kurzangebunden konstatiert:
„Die Theorie der Anagramme bereitet [...] der isolierten Behandlung von Wortgeschichte ein Ende, der
Etymologie“ (S. 135).
6 Angesichts der terminologischen Inflation, welche dem Neo-Barock hier widerfährt, erscheint selbst das
„Begriffsbabel“(S. 585), das man dem älteren Barockbegriff zum Vorwurf macht, um einiges relativiert. Wenn z. B.
Ernst Robert Curtius den seinerzeit populären Begriff entschieden zurückweist, so erklärt sich das im übrigen nicht allein
durch die „Verwirrung“, die er nach Curtius angerichtet hat (vgl. S. 588). Er wird vielmehr auch deshalb verschmäht,
weil Curtius an seiner Stelle einen Begriff vorzieht, der als „Konstante der europäischen Literatur“ eine „Komplementär-
Erscheinung zur Klassik aller Epochen“ bezeichnen kann, wofür der Begriff „Barock“ gerade allzu viele „geschichtliche
Assoziationen enthält“. Außerdem wäre zu bedenken, daß Curtius’ Kritik sich überhaupt grundsätzlich gegen die
Übertragung kunstgeschichtlicher Kategorien und Periodisierungen auf die Literaturgeschichte richtet; vgl. Curtius,
Europäische Literatur und lateinisches Mittelalter (Bern 41963), S. 277, 21–25 und passim.
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Des weiteren fällt auf, daß in Haverkamps und Wetzels Essays besonders häufig aus zweiter und
dritter Hand zitiert oder resümiert wird. So scheint, was Haverkamp über Góngoras Soledades weiß,
ausschließlich von Karlheinz Barck zu stammen (vgl. S. 76f.);Graciáns Agudeza y arte de ingenio
existiert für ihn allein durch einen Aufsatz von Karl-Ludwig Selig, der mit der Erwähnung von Alciatos
Emblemata indes nur einen sehr marginalen Aspekt berührt; Tesauro wird eine „Rede vom Emblem“
zugeschrieben, die der Autor des Cannocchiale Aristotelico merkwürdigerweise auf Englisch hält:
„it has its Soul outside its Body – having the signifier perceptible an the shield and the signified
intelligible in the mind“ (vgl. S. 74).Bei Wetzels weit ausholenden Betrachtungen über Autor / Künstler
muß man einerseits einräumen, daß sie wohl zu den lesenswertesten des ganzen Bandes gehören. Sie
beschreiben zunächst den neuzeitlichen Wandel, den ihr Begriff „von einer Funktionsbestimmung zur
Personalisierung“ vollzieht, und stellen danach jene „umgekehrte semantische Bewegung“ dar, welche
– charakteristisch für die Moderne „vom Personenkult und ihrer [seiner?] Erzeugung einer Imago zur
Funktionsbeschreibung samt der medienwirksamen Image-Pflege“ führt (vgl. S. 480f.). Auf wieviel
verschiedenen Ebenen sich die Desakralisierung des vormals zelebrierten Konzepts ereignet hat, zeigt
eindrucksvoll die sukzessive Kennzeichnung der ideologischen Positionen, von denen bei diesem Prozeß
Impulse ausgegangen sind: Marxismus, Psychoanalyse, Existenzialhermeneutik und Rezeptionsästhetik,
Strukturalismus und Semiologie, Diskursanalyse und Dekonstruktion, Medienanalyse, Systemtheorie,
Feminismus und Gender-Theory. Trotzdem ist andererseits offenkundig, daß Wetzel dem Vitium der
allzu weitläufig vermittelten Kenntnisnahmen vielleicht mit der größten Disinvoltura nachgibt. Dabei
wird das Vitium um so deutlicher sichtbar, als Wetzel für seine Verweise auf ältere Autoren stets die
allermodernsten Zeugen heranzieht, auch und gerade dann, wenn solche vermeintlichen Gewährsleute
keineswegs Kenner der jeweiligen Materie sind. Das mag hingehen, wenn das „romaneske Werk Antoine
de la Sales“ hier wohl nur deshalb auftritt, weil es einmal das Interesse Julia Kristevas erregt hat
(vgl. S. 503). Unzulänglich ist dagegen, aus Dante allein nach einem – nebenbei belanglosen – Zitat
aus Philippe Sollers’ Essay „Dante et la traversée de l’écriture“ zu referieren (vgl. S. 503) oder den
omnipräsenten Paul de Man als Experten ausgerechnet für die Vita Benvenuto Cellinis in Dienst zu
nehmen, was dann prompt zur Folge hat, dieser abenteuerlichen Erzählung eine irreführende Nähe zur
„neuen literarischen Form“ des Tagebuchs zu unterstellen (vgl. S. 509).
Wie schon mehrfach betont, bildet die Gegenwartsbezogenheit des Erkenntnisinteresses einen
wesentlichen Punkt, der das Programm der Ästhetische(n) Grundbegriffe unverwechselbar machen
soll. Nach meinem Dafürhalten ist ein solches Programm mehr als legitim, allerdings nur, solange
es durch eine präzise historische Erudition gewissermaßen moderiert und ausbalanciert wird. Daß
man die Komponente geschichtlicher Gelehrsamkeit nicht einfach hintanstellen kann, hängt mit der
Funktion eines jeden Wörterbuchs zusammen, das die ihm gestellte Aufgabe ja bloß dann erfüllt,
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wenn seine Beiträge über den Tag hinaus Bestand haben. Im ersten Band des hier vorgelegten
Lexikons scheint die Erfüllung dieser Funktion indessen leider nicht immer, zumindest nicht mit
konstanter Zuverlässigkeit garantiert zu sein. Was ihr zuwiderläuft, ist neben dem bloßen Exzeß
aktueller Notizen, wie ihn beispielsweise Moser bietet, die Einseitigkeit mancher allzu eng verstandener
poststrukturalistischer Perspektiven. Von ihnen nehme ich an, daß sie bereits in wenigen Jahren
nicht nur die Benutzer, sondern auch die Leser des Wörterbuchs eher verwundern als dann aktuell
belehren werden. Schließlich müßte gerade dem Pathos des Gegenwärtigen, welches das Programm der
Herausgeber reklamiert, bewußt sein, daß es unweigerlich mit einem beschleunigten Wandel dessen, was
die jeweils kurzfristige epistemologische Aktualität ausmacht, zu rechnen hat. Das heißt: Je spezifischer
die Erkenntnisinteressen eines solchen Unternehmens dem heutigen Problemhorizont verpflichtet sind,
um so rascher und vollständiger droht das Wissen, das sie fördern, morgen zuveralten. Bei einzelnen
Abhandlungen oder gar Essays pflegt man die Dialektik, die in diesem Sachverhalt beschlossen ist,
ohne weiteres zu akzeptieren, während sie bei Werken, welche Wirkungen im größeren Zeitmaß der
‚longue durée‘ anstreben, außer der begrüßenswerten auch eine mißliche Seite offenbart. Was als
„neue Form lexikaler Repräsentation und Wissensvermittlung“ konzipiert wurde, verwandelt sich dort
leicht in eine Art Momentaufnahme, durch die man anderes erfährt als den Wissensbestand jenes
Repertoriums, das Enzyklopädien gemeinhin versprechen. So dürfte sich wenigstens in einigen Punkten
die Attraktivität, welche die Ästhetische(n) Grundbegriffe unstreitig besitzen, mit der Zeit allmählich
verlagern, von der „Repräsentation“ der Sachen selbst wegführen und zum Rückblick auf die kultur-
und literaturwissenschaftliche Situation, wie sie um das Jahr 2000 herrschte, verleiten, wobei deren
Errungenschaften, Moden oder auch Kuriositäten dann gelegentlich stärker hervortreten als der sachliche
Gehalt eines Artikels. Selbstverständlich gilt das nicht für alle Beiträge, nicht einmal für eine größere
Zahl von ihnen, wie die Würdigung, die ich hier versucht habe, wohl klar genug erkennen läßt. Ein
Ereignis stellt die Publikation des ersten Bandes der Ästhetische(n) Grundbegriffe trotz solcher und
anderer denkbarer Einwände allemal dar. Immerhin wäre es nicht von Nachteil, wenn die tüchtigen
Herausgeber bei jeder Versuchung zu exklusiv aktualisierenden Einseitigkeiten demnächst ein wenig
gegensteuern könnten. Die Meriten, die sie sich jetzt schon erworben haben, würden dadurch gewiß
noch um einiges gesteigert.
